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dem sie heißt auf gut T eutsch: die Ton-Kunst" 7 entspricht der einfachen Beobachtung, 
daß sich unter den großen italienischen Musikern verhältnismäßig viele befinden, die 
sich auf nur eine oder wenige vokale oder instrumentale Gattungen spezialisieren, in 
der deutschen Musik hingegen Meister, die universal alle Gattungen in ihr Schaffen 
einbeziehen, vorherrschen und zumeist maßgebend sind. 
Diese wenigen Beispiele, die freilich, um eine differenziertere Betrachtung zu er-
möglichen, noch reicher Ergänzung bedürfen, weisen darauf hin, daß der Italiener 
gegenüber dem Deutschen im allgemeinen nicht nur ein engeres Verhältnis zur mensch-
lichen Stimme, sondern auch zum Instrument besitzt, zusammenfassend also, daß das 
Verhältnis zum Material in Italien realer ist als in Deutschland. Daraus ergibt sich, 
daß die Begriffe Singstil - Instrumentalstil nicht immer eine Polarität bilden können, 
da es musikalische Erscheinungen gibt, deren Materialcharakter wenig ausgesprochen 
ist, oder die sich überhaupt einer materialen Bestimmung entziehen. Es muß in solchen 
Fällen - und diese werden in der deutschen Musik besonders häufig vorkommen -
eine relative oder absolute Materialferne berücksichtigt werden, die Frage nach Singstil 
und Instrumentalstil muß also, um zu gültigen Ergebnissen kommen zu können, durch 
die vorausgehende Frage nach dem Verhältnis des Menschen zum Material, nach der 
Materialnähe der einzelnen musikalischen Erscheinung präzisiert werden. 
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Grundlagen der Melodiebildung bei Mussorgski 
Der Begriff der musikalischen Intonation wurde zum erstenmal von Boris Assaf-
jew wissenschaftlich erörtert.1 Der Verfasser geht dabei von der Voraussetzung aus, 
daß die Intonation der Sprache im wesentlichen ausdrucks- und sinnverleihend ist; sie 
gibt darüber hinaus eine Vorstellung von dem individuellen Charakter, dem Tem-
perament, mitunter sogar der Nationalität des Sprechenden. Bei der Umsetzung der 
menschlichen Rede in Musik besitzt die musikalische Konzeption ähnliche Funktio-
nen, die in entsprechenden äußeren Tonkomponenten zum Ausdruck kommen (in 
hohen Tönen, in metrisch-rhythmischer Hinsicht, im Timbre, der Dynamik usw.). In 
diesem Sinne ist der Terminus Intonation in den folgenden Untersuchungen zu 
verstehen. 
Das Kernproblem Verhältnis von Wort und Musik wird also von Rußland aus 
unter neuen Gesirotspunkten aufgerollt, einem Lande, dessen Musik seit Beginn ihrer 
eigenen Entwicklung eng mit dem Wort verhaftet war. Aussrolaggebend für diese Ver-
1 Critlca Musica, 1722, Bd. I. S. 94. 
1 B. Assafjew, I11to11atio11 . Die Musikalisdre Form als Prozeß II, Moskau 1946 (russ .) . 
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flechtung waren im 19. Jahrhundert vielerlei Gründe:2 die hohe literarische Blüte mit 
Puschkin, Gogol, Lermontow u. a., das unentwickelte Musikverständnis des russischen 
Hörers, der durch einen dichterischen Vorwurf leichter an das Werk herangeführt wer-
den konnte, schließlich auch der Einfluß der deutschen Romantik, die in der Strömung 
der narodnitsckestwo (Volkstümlerbewegung) das Leben literarisch möglichst genau 
kopiert haben wollte. Für die Musik wurde die „Suche nach Wahrheit" verpflichtend, 
die schließlich zu der Forderung führte, sie solle die lntonationen der Sprache, also die 
in Worten eingefangene „Natur" wiedergeben. 
Die ersten ernstzunehmenden Ansätze in dieser Hinsicht machte bekanntlich Dar-
gomyshski in seinen Opern Russalka (1856) und Der stebterne Gast nach Puschkin 
auf der Grundlage eines melodischen Rezitativs, das sich eng an die Hebungen und 
Senkungen des natürlichen Sprechens anschließt. Mussorgski führte diese Anregungen 
im Sinne der narodnitsckestwo in einem seiner ersten Opernversuche, der Heirat nach 
Gogol (1868), weiter fort und bemühte sich, die einzelnen Personen ihrer Redeweise 
entsprechend musikalisch zu charakterisieren 3• Bezeichnend ist die Stelle aus einem 
Briefe des Komponisten an Rimski-Korsakow vom 30. Juli 1868, die auf die Heirat 
Bezug nimmt: .. Wo immer ick eine Rede höre, und wer es auck ist, der da redet; vor 
allem, was er auck immer sagen mag- gleick nimmt die musikaliscke Wiedergabe 
einer solcken Rede in nteinem Gehirn Gestalt an ... "4 
Die unmittelbare Fortführung dieser Versuche ist in einigen Szenen seines Haupt-
werkes, des Boris Godunow (1868-1873) zu erblicken. Hier gelang Mussorgski nach 
dem Text des Puschkinschen Lesedramas die lebensnahe Gestaltung von Menschen, 
zugleich aber auch eine Umformung der Anregungen Dargomyshskis auf ganz persön-
liche Weise: 
tht - " 
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Die ganze Szene ist in erzählendem Ton gehalten und entwickelt sich nach der 
monologischen Einleitung zum Dialog zwischen Pimen und Grigori. Das Schwer-
gewicht der musikalischen Konzeption liegt auf der melodischen Führung der Sing-
stimme, während das Orchester nur begleitende Funktionen zu erfüllen hat. Mit fein-
stem Einfühlungsvermögen folgt der Komponist dem Puschkinschen Wort. Jede 
kleinste Einzelheit der Deklamation, jede Sprechpause, jede Nuance des Tonfalls in 
2 Vgl L. Sabanejew, Geschichte der russischen Musik (übersetzt von 0. von Riesemann), Leipzig 
1926, s. 88 ff. 
3 Vgl. K. von Wolfurt, Mussorgski, Berlin und Leipzig 1927, S. 142 ff. 
4 Zitiert nach von Wolfurt, S. 287. 
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der Sprachmelodik wird mit unglaublicher Präzision musikalisch nachgebildet. Trotz-
dem erschöpft sich die Umsetzung in Musik nicht im Rezitieren, sondern die Melodik 
erhält zusätzlich eine gewisse Selbständigkeit. In diesem Punkte unterscheidet sich das 
Genie Mussorgskis von dem Talent Dargomyshskis. Während Dargomyshski die lyri-
schen Partien stark in den Vordergrund rückt, geht Mussorgski von der Grundlage 
des epischen russischen Volksliedes aus, besonders von den vielen Überlieferungen 
seiner nordrussischen Heimat. Jedoch verwendet der Komponist keine Original-
melodien, sondern gestaltet die Melodik im Sinne einer volkstümlichen musikalischen 
Erzählung nach den Gegebenheiten des Wortes neu. Diese Orientierung läßt sich bis 
in die Einzelheiten genau verfolgen. Die Melodik des Beispiels wird von zwei Tetra-
ch.ordrahmen begrenzt, die erste Zeile von d - g, die zweite von f - b, weicht aber am 
Zeilenende modulatorisch nach e aus. Bezeichnend sind ferner die mehrfachen Quart-
sprünge, die metrisch freie Anlage des Ganzen, schließlich. auch die harmonische Kon-
zeption, die wie bei dem russischen Volkslied weder mit dem Dur-Moll-System noch 
mit den Kirchentonarten restlos zu fassen ist. Selbst die neuntaktige instrumentale 
Einleitung dieser Szene atmet den gleichen Geist: ihr tetrachordaler Aufbau deckt 
sich mit der nachfolgenden Melodiebildung. 
Mit der Nachgestaltung des epischen russischen Volksliedes erschöpft sich natür-
lich keineswegs der Einfluß des wortgebundenen volkstümlichen Musizierens im Boris. 
Aus der mannigfaltigen Fülle der Überlieferung formt der Komponist Tanz-, Scherz-, 
Spott- und Klagelieder meist so feinsinnig nach, daß eine Unterscheidung von echten 
Volksschöpfungen mitunter kaum möglich ist. Bisher konnte von Wolfurt lediglich 
vier übernommene, echte russische Volkslieder nachweisen, die sich im Chor der Krö-
nungsszene (Prolog, 2), im zweiten Lied des Mönches Warlaam (I 2), im Bojaren-
Spottlied des Revolutionsaktes (IV 1) und im Gesang der beiden Mönche, die das Volk 
aufwiegeln (IV 1), wiederfinden.5 Durch diese Nähe zum Volksschaffen erhält der 
Singstil der Oper seine eigene Prägung: er wird durch neue Kräfte aufgefrischt und 
gleichsam wieder auf seine natürliche Grundlage gestellt. Ausführlich hat sich mit die-
sem Problem Assafjew in seiner Mussorgski-Biographie auseinandergesetzt.6 
Der nächste Schritt mußte logischerweise auch zu einer Beeinflussung des Instru-
mentalstils führen. Mussorgski schlug konsequent diesen Weg ein. Er übertrug die 
neue, wortgezeugte Melodik auf die Instrumentalmusik, ließ die Instrumente gleich-
sam die Sprache des russischen Menschen sprechen und gab ihr im Traditionalismus 
des 19. Jahrhunderts auf nationaler Basis einen neuen, unverbrauchten Inhalt. Schon 
das instrumentale Vorspiel zum Boris zeigt alle diese Merkmale. Es nimmt melodisch 
in frei abgewandelter Form den bald darauf folgenden Volkschor vorweg, der in 
typisch wortgebundenen Melodiebewegungen, dem Unisonovorgesang, und in charak-
5 Ebenda, S. 159. 
5 B. Assafjew, Mussorgski, Leningrad 1928 (russ.). 
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teristischen Stimmgruppierungen eine getreue Nachbildung eines mehrstimmigen russi-
schen Chorliedes darstellt. Die rhythmisch freie Anlage des Satzes, seine betont 
asymmetrischen Motivgruppenbildungen und die harmonische Orientierung, die auf 
eine strenge Ausrichtung nach Tonika und Dominante verzichtet, sind kennzeich-
nend für den neuen vokalisierten Instrumentalstil: 
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Noch plastischer finden wir diese Neuerungen in dem programmatischen Klavier-
zyklus Bilder einer Ausstellung (1874).7 Die Promenade als Einleitung und Verbin-
dungsstück der einzelnen Bilder ist weit eindringlicher nach dem Modell eines volks-
tümlichen Chorgesanges mit Vorsänger gestaltet, als es im Boris der Fall ist. Die typi-
schen Quart-Sekundfolgen der Melodik, die den Raum der beiden übereinander-
geschichteten Tetrachorde f' - b' und c" -f" umschließt, der Wechsel zwischen Solo 
und Chor und die freie Folge von '5/4- und 6/4-Gruppen sind eindeutig von der Vokal-
musik entlehnt. 
Ein Stück dieses Werkes erregt noch unsere besondere Aufmerksamkeit, weil in 
ihm die Redeintonationen zweier Personen als musikalisches Charakterisierungsmittel 
verwendet werden. Mussorgski stand vor dem Problem, eine Zeichnung, die einen rei-
chen und einen armen Juden darstellt (6. Bild im Zyklus), in Töne umzusetzen. Er 
löste diese Aufgabe, indem er von den typischen Redeintonationen dieser beiden kon-
trastierenden Personen ausging und den reichen Juden gestenhaft gewichtig und 
selbstzufrieden sprechen läßt, den armen dagegen unsicher, eingeschüchtert und stot-
ternd. Im Gegensatz zu den russisch-nationalen lntonationen der Promenade verwen-
det hier Mussorgski für die musikalische Wiedergabe des auf dem Bild dargestellten 
reichen polnischen Juden in gering modifizierter Form die Zigeunertonleiter, die 
bereits 1828 von Werstowski in der Oper Pan Twardowski in die russische Kunst-
musik eingeführt wurde8• Das Zigeunerkolorit wird ferner durch Synkopierungen 
und eine sehr differenzierte Rhythmik unterstrichen. Die musikalische Charakterisie-
rung des armen Juden hat manche Züge mit dem jüdischen Synagogengesang gemein-
sam, z. B. die Verwendung verschiedener Repetitionstöne. Von Wolfurt konnte 
nachweisen, daß Mussorgski mehrfach studienhalber Synagogen aufgesucht hat 9 : 
1 Vgß. L. Poljakowa, Die Bilder einer Ausstellu11g vo11 Mussorgski in Sowjdskaja Musyka VIII, 
1951, S. 75 ff. ~russ.) 
8 0. Lewasdiewa, A. N. Werstowski in Sowjetskaja Musyka VI, 1949, S. 67 (russ.). 
9 Von Wolfurt, S. 118. 
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Die genannten Beispiele, die sich mühelos vermehren Jassen, sollten die grund-
sätzliche Bedeutung aufzeigen, die Mussorgski der Sprache als Anregerin der Musik 
beimißt. Es gibt kein Werk des Komponisten, das nicht in irgendeiner Weise mit ihr 
verbunden wäre. Das trifft selbst auf die scheinbar rein instrumentalen Stücke wie das 
Intermezzo und Sd1erzo für Orchester zu. Immer liegt der Komposition ein konkreter 
Anlaß oder ein literarisches Vorbild zugrunde, immer kommt in irgendeiner Weise die 
Intonationssphäre des Volksliedes zum Ausdruck. Deshalb muß Mussorgskis Musik 
heute nachdrücklicher als bisher von seiner Melodiebildung aus untersucht werden. 
Wie entscheidend gerade seine wortgezeugte Melodik auch die westeuropäische Musik 
beeinflußt hat, zeigt Debussys Pelleas et Melisande. Das Studium von Mussorgskis 
Boris Godunow verhalf dem französischen Musiker zur Besinnung auf die nationalen 
Eigenarten der heimischen Sprachintonationen. 
GERHARD NESTLER/ KARLSRUHE 
Ästhetische Grundlagen 
des Sing- und Instrumentalstils in der Musik der Gegenwart 
Die ästhetischen Grundlagen eines Kunststils lassen sich an seinen Formen ab-
lesen. Diese wiederum sind die Folge von Hör- und Sehformen. Den Begriff der Seh-
formen hat Heinrich Wölfflin in die Kunstgeschichtsbetrachtung eingeführt. Es gibt 
aber auch europäisch-verbindliche Hörformen, mit den Formen der Musik bedingt 
und bedingend verbunden, die, nicht konstant, dem Wandel innerhalb einer gesetz-
mäßigen Entwicklung unterliegen. Ein Wandel der Hörform wird jeweils durch eine 
veränderte Konstellation der Kategorien der Musik hervorgerufen. Diese Kategorien: 
Rhythmik, Melodik, Harmonik und die Nebenkategorien: Metrik, Dynamik, Sym-
